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Valle-Incláns oppositioneller Historismus
Zu einigen stilistischen und ideologischen Aspekten
Die berühmteste Textpassage, mit der Ramón del Valle-Inclán im Gedächtnis einer breiteren
literarischen Öffentlichkeit fortlebt, ist wahrscheinlich die „Nota“, welche den ‚vier Jahreszeiten‘ der
Sonatas vorausgeht:
Estas páginas son un fragmento de las „Memorias Amables“, que ya muy viejo empezó a escribir en la
emigración el Marqués de Bradomín. Un Don Juan admirable. ¡El más admirable tal vez! Era feo, católico y
sentimental.
Ich zitiere die Stelle – trotz ihrer Berühmtheit – hier noch einmal 
1
 
, weil sie tatsächlich in der denkbar
konzisesten und zugleich suggestivsten Form einige wichtige Aufschlüsse über die Sonatas erteilt.
So gibt sie vor allem die Eigentümlichkeit der ideologischen Perspektive zu erkennen, die den Text
bestimmt. Ein spanischer Marquis, der in hohem Alter als Emigrant seine galanten Memoiren schreibt,
konnotiert eine Vorstellung des Ancien Régime, bei der zwei auf den ersten Blick gegensätzliche
Komponenten zusammenwirken: die der Katholizität und die des Libertinage. Dabei insinuiert die
Satzfolge der „Nota“, daß die eine Komponente der anderen nicht nur – unter manchen Aspekten –
widerspricht, sondern sie – durch eine gewisse Spannung – auch steigert und pointiert; denn offenkundig
gilt der Marqués de Bradomín nicht zuletzt deshalb als der vielleicht erstaunlichste in einer imaginären
Serie von Don-Juan-Nachfolgern, weil er (außer häßlich und empfindsam) katholisch ist 2 .
1 Aus praktischen Gründen nach der verbreiteten zweibändigen Ausgabe der Sonatas in der Colección Austral (Espasa-
Calpe): Sonata de Primavera – Sonata de Estío, Madrid 61965 (hier S. 8); Sonata de Otoño – Sonata de Invierno, Madrid
51966. Auf die beiden Bände wird im Folgenden durch Band- und Seitenangaben jeweils nach den Zitationen verwiesen.
2 Es hat deshalb seine guten Gründe, wenn der Valle-Inclán der Sonatas vonJulio Casares’ Crítica profana bis zu Enrique
Anderson-Imbert immer wieder verdächtigt wird, religiöse Vorstellungen und Begriffe vor allem in der Funktion eines
Aphrodisiakums zu verwenden. Vgl. dazu A.N. Zahareas (Hg.), Ramón del Valle-Inclán – An Appraisal of his Life
and Works, NewYork 1968, S. 59 und 211, sowie in einem weiteren geistesgeschichtlichen Überblick Mario Praz, La
carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica, Florenz (Sansoni) 1966, S. 283ff. („Sadismo e cattolicismo nei
decadenti francesi“).
2Der Konnotation eines so katholischen wie libertinistischen Ancien Régime korrespondiert die
narrative Gattung, welche die „Nota“ dem Buch zuweist. Vom Zeitpunkt seiner Publikation aus gesehen,
muß es als ‚Fragment‘ ‚galanter Memoiren‘ Züge eines Pastiche tragen: man erinnert sich an Hamilton
Mémoires du Comte de Grammont,an die Mémoires d’un homme de qualité des Abbé Prévost oder die
Nouveaux mémoires d’un homme de qualité vonRestif de la Bretonne, Louvet de Couvrays Amours
du Chevalier de Faublas und vieles andere mehr. Im übrigen verweisen auch die Memoiren selbst
wiederholt auf die Dichte ihrer intertextuellen Konsistenz, und gerne unterstreichen sie dann die –
zumindest für spanische Erwartungen – ungewöhnliche Freizügigkeit diverser Episoden, indem sie
gleichzeitig deren (reizvoll dissonanten) religiösen Hintergrund ins Bewußtsein rufen 3 .
Zum Beispiel evoziert der Erzähler der Sonata de Primavera bei seinem Abenteuer mit María
Rosario, das ja den Charakter eines Sakrilegs annimmt, als seinen „padre espiritual“ Giacomo Casanova,
über den er der ahnungslosen Noviziatskandidatin berichtet: „Jacobo de Casanova fue gran amigo de
una monja de Venecia“ (I, S. 62). Derart werden die „Memorias Amables“ des Marqués de Bradomín
themen- und situationsgemäß zum Pendant der Casanovaschen Mémoires erklärt; doch fehlt im gleichen
Moment nicht die ergänzende Notiz ihrer Distanz von den Confessiones des heiligen Augustinus. Als
der Marquis von den Erinnerungen seines „padre espiritual“ wie von „confesiones“ spricht, stellt María
Rosario nämlich die naive Frage „¿Como San Agustín?“, worauf sich der Marquis korrigieren muß
und – höchst ironisch – eine neuartige gattungspoetische Unterscheidung zwischen ‚Konfessionen‘ und
‚Memoiren‘ einführt: „¡Lo mismo! Pero humilde y cristiano, no quiso igualarse con aquel doctor de la
iglesia, y las llamó Memorias“ (ebda.).
Eine ähnliche Konstrastierung [sic!], die den ‚häßlichen‘ und ‚empfindsamen‘ katholischen
Memorialisten erneut zum Anti-Augustinus stilisiert, ergibt sich in der Sonata de Invierno. Als
die Konversation der dort versammelten Karlistengesellschaft das Thema von Bradomíns Memoiren
berührt, entwickelt ein hoher Kleriker die Synkrisis zwischen der erbaulichen Aufrichtigkeit der
Augustinischen und der – wie es heißt – lästerlichen Hoffahrt der Rousseauschen ‚Konfessionen‘:
3 Welche Skandalisierungspotenz dieser Verbindung noch ein halbes Jahrhundert nach dem Erscheinen der Sonatas
innewohnt, verrät etwa Helmut Hatzfelds Rezension von Zamora Vicentes Las Sonatas dc Valle-Inclán. Hatzfeld moniert
dort nicht nur „such a wanton and irresponsible aestheticism as that of the Sonatas“,sondern klagt sogar über die Ruhe,
die der Literarhistoriker Zamora Vicente angesichts seines skandalösen Gegenstands bewahrt: „Why does he not ‚lose his
temper’ confronted with Valle-Inclán’s perversities, obscenities, and blasphemies?“ (Comparative Literature 9 [1957],
S. 187).
3Las confesiones, cuando son sinceras, encierran siempre una gran enseñanza: Recordemos las de San
Agustín. Cierto que muchas veces nos ciega el orgullo y hacemos en esos libros ostentación de nuestros
pecados y de nuestros vicios: Recordemos las del impío filósofo de Ginebra. (II, S. 171)  4
Kein Zweifel, daß der Marquis nach den Formulierungen dieser Synkrisis auf die Seite Rousseaus, des
gottlosen „philosophe“, gerät, und er bestätigt die ihm zugewiesene Position auch prompt, wenn er jede
Erbaulichkeit verweigert und die ‚Ostentation‘ seiner ‚Sünden‘ und ‚Laster‘ unter die Devise „Viva
la bagatela!“ stellt: „Para mí haber aprendido a sonreír, es la mayor conquista de la Humanidad“ (II,
S. 172). Freilich bringt die Antwort des Bischofs darauf in Erinnerung, daß solche Poetik des Lächelns
und der Bagatelle eine doppelte Transgression bedeutet. Einerseits macht sie ihren Verfechter zum
„afrancesado“: „– Es probable, casi seguro, que los antiguos no hayan dicho viva la bagatela, como
nuestro afrancesado Marqués“. Und andererseits setzt sie den gläubigen Libertin der Gefahr ewiger
Verdammnis aus: „Señor Marqués de Bradomín, procure no condenarse por bagatela. En el Infierno
debió haberse sonreído siempre“ (ebda.).
Indes bildet die Gattungsbezeichnung der „Memorias Amables“, welche die Assoziation an das Dix-
Huitième Casanovas oder Rousseaus mit dem Bewußtsein der blasphemischen Opposition gegen die
Confessiones des Augustinus verbindet, nur einen ersten Anhaltspunkt zur literarhistorischen Situierung
der Sonatas. Um sie zu präzisieren, müssen wir uns bewußt machen, daß die anti-augustinischen
‚galanten Memoiren‘ ja nicht wirklich aus dem Geist ihrer spezifischen Epoche geschrieben sind,
sondern aus einem Geist des 18. Jahrhunderts, wie ihn das (in Spanien verspätete) nachfolgende Fin
de Siècle erträumte. Zur typischen Perspektive des Fin de Siècle gehört beispielsweise, daß im Dix-
Huitième eben der Inbegriff des Libertinage und mitnichten jener von Aufklärung hervortritt 5  oder
daß sich in ihm nostalgisch die letzte Phase des Feudalismus verklärt und keineswegs das bekannte Hic
et Nunc der bürgerlichen Gesellschaft abzeichnet. Unter diesem Aspekt betrachtet, lassen sich für die
Sonatas nun weitere Solidaritäten namhaft machen 
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,die ihre geschichtliche Lage und textuelle Struktur
genauer zu bezeichnen vermögen.
4 Valle-Inclán hat die Stellungnahmen seiner späteren Kritiker, welche nicht müde werden, die ‚Unaufrichtigkeit‘ und
‚Inauthentizität‘ der Sonatas zu bemängeln (vgl. A.N. Zahareas, a.a.O., S. 45ff. und besonders 201f.), damit bereits in den
Text selbst eingeschrieben und gewissermaßen zu einer Art kritischem „(Pre)Esperpento“ verfremdet.
5 Über Valle-Incláns Distanz zur Aufklärung vgl. W. Floeck, „Valle-Inclán frente a Galdós y la Ilustración. La evolución
del concepto de literatura desde la Ilustración hasta el Modernismo“, Iberoromania 18 (1983), S. 22–34.
6 Wir gebrauchen den Begriff stilistischer und ideologischer „Solidarität“ in bewußter Abgrenzung von dem des Plagiats,
das heißt: eines Vergehens, welches Valle-Inclán einst von Casares zur Last gelegt wurde und noch in Franco Meregallis
Studi su Ramón del Valle-Inclán (Venedig 1958, vgl. S. 14f.) als impliziter Vorwurf nachzuwirken scheint.
4Dabei ist die wohl bedeutsamste Verwandtschaft in der Nähe der Sonatas zuden Diaboliques des
Barbey d’Aurevilly zu sehen 
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. Sie beginnt bei der Emphase des Katholischen und des Feudalistischen,
setzt sich fort mit dem dazu komplementären Widerwillen gegen die „plates moeurs modernes, où la loi
a remplacé la passion“ 
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, d. h. gegen eine Welt geordneter Staatlichkeit, in der das ‚Verbrechen‘ – wie
Barbey meint – jede ‚Poesie‘ verloren hat, und führt schließlich zu einer Reihe gemeinsamer Motive
und Situationen, in denen die Erzähler jeweils versuchen, dem Verbrechen durch Rückverwandlung
in das ältere Konzept der Sünde – um mit Barbey zu reden – ‚seine Poesie wiederzugeben‘ 
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. Man
denke hier etwa an das Motiv des Todes beim (schuldhaften) Liebesakt, welches Le Rideau cramoisi,die
erste Erzählung der Diaboliques, mitder frühsten ‚Sonata‘, der Sonata de Otoño,verbindet 
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, oder
insbesondere an das beiden Autoren (wie natürlich dem gesamten Fin de Siècle) teure Thema des
Inzests 
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. Während Barbeys Erzähler die „histoires de Myrrha, d’Agrippine et d’Oedipe“ („qui sont des
histoires, croyez-moi, toujours et parfaitement vivantes“) in der Einleitung zur Novelle La Vengeance
d’une femme anpreist 12 , feiert der Marqués de Bradomín den „magnífico pecado de las tragedias
antiguas“ in der Sonata de Estío, inder er entdeckt: „La Niña Chole estaba maldita como Mirra y como
Salomé“ (I, S. 122), oder in der Sonata de Invierno,in der er selbst an den Rand einer inzestuösen
Beziehung zur eigenen Tochter gerät, einer Episode übrigens, die unter anderen Motivaspekten – der
Leidenschaft des naiven Kindes für den alternden Don Juan – wiederum auf Barbeys Erzählung Le plus
bel Amour de Don Juan verweist.
Insgesamt erscheint die thematische wie vor allem ideologische Affinität zwischen den Sonatas
und den Diaboliques sooffensichtlich, daß Valle-Inclán sich nicht gescheut hat, sie in der Sonata de
Estío selber zu erwähnen. Das geschieht in dem bezeichnenden Moment, als der Marqués de Bradomín
7 Bezeichnenderweise taucht Barbey in der Rolle eines literarischen Verführers – ganz nach dem Vorbild von Dantes
„Galeotto fu il libro“ – bereits in Valle-Incláns frühen Novellen auf; vgl. dazu Eliane Lavaud, Valle-Inclán – Du Journal
au roman,Bd. 1, Service de reproduction des thèses – Université de Lille III 1981, S. 171.
8 Vgl. J. Barbey d’Aurevilly, Les diaboliques,Paris (Le livre de poche), 1960, S. 169 (Le bonheur dans le crime).
9 Vgl. ebda., S. 378 (La vengeance d’une femme). Damit wird eine genaue Umkehrung der aufklärerischen Definition des
Verbrechens durch den von ihm verursachten gesellschaftlichen Schaden – statt durch die in ihm begangene Schuld –
vollzogen, wie sie beispielsweise Beccarias Dei delitti e delle pene vorgeschlagen hatte.
10 Näher steht der Motivkonstellation bei Valle-Inclán übrigens noch Barbeys romantische Novelle Léa;zu ihr vgl. H.
Schwartz, Idéologie et art romanesque chez Jules Barbey d’Aurevilly,München 1971, S. 192ff.
11 Vgl. zu ihm E. Koppen, Dekadenter Wagnerismus – Studien zur europäischen Literatur des Fin de Siècle,Berlin-New
York 1973, S. 145ff. und 154ff., wo es anhand von Thomas Manns Wälsungenblut und Elémir Bourges’ Le crépuscule
des Dieux freilich vorwiegend in der Variante der Geschwisterliebe betrachtet wird. Über den Zusammenhang von Inzest
und hochbürgerlicher Erotisierung der Familienfunktionen, welcher dieser thematischen Mode zugrunde liegt, findet sich
eine scharfsichtige Hypothese bei Michel Foucault, La volonté de savoir,Paris 1976, S. 143f.
12 Vgl. J. Barbey d’Aurevilly, a.a.O., S. 375ff.
5vor der (zum Aufbruch bereiten) Niña Chole niederkniet, um ihr die Sporen anzulegen und die (für
die Sensibilität des Fin de Siècle ja charakteristische) erotisierende Wirkung ihres Fußes und ihrer
Gamaschen auszukosten:
[...] hinqué la rodilla ante la Niña Chole, que sonriendo me mostró su lindo pie prisionero en chapín de seda.
Con las manos trémulas le calcé el espolín. Mi noble amigo Barbey d’Aurevilly hubiera dicho de aquel pie
que era hecho para pisar un zócalo de Pharos. Yo no dije nada, pero lo besé [...]. (I, S. 108)
Immerhin wird bei diesem kleinen Hommage an den ‚adligen Freund‘ auch eine gewisse Distanzierung
deutlich, die dessen emphatischen Stil zumal im Aspekt seiner aufdringlich großtuenden Metaphern
und Vergleiche betrifft. In der Tat gibt es auf der Ebene von Stil und Erzähltechnik zwischen
Barbey und Valle-Inclán bei aller sonstigen Affinität nur verhältnismäßig wenig Gemeinsamkeiten.
Was Valle-Inclán fremd bleibt, ist speziell die Balzacsche Komponente in Barbeys Erzählen: die
umfangreichen (wenn man so will: moralistischen) Raisonnements in Exordien und Digressionen, die oft
mehrfachen Rahmungen einer Geschichte und vor allem der ausgeprägte Gesprächston jener „Ricochets
de conversation“, welche durch die Vielfalt der Rahmenkonstruktionen entstehen.
Zu dem Wenigen, was Valle-Inclán im Stilistischen von Barbey d’Aurevilly übernommen
haben kann, gehört eine bestimmte Vergleichsform, die zur Porträtierung einer Gestalt oder zur
Charakterisierung einer Szene auf mehr oder weniger bekannte Kunstwerke, vorzüglich Gemälde,
referiert und die deshalb hier „ikonischer Vergleich“ genannt werden soll. Sie begegnet vereinzelt bereits
in der Sonata de Otoño,etwa bei der Einführung von Conchas Töchtern: „Rubias y con los ojosdorados,
parecían dos princesas infantiles pintadas por el Tiziano en la vejez“ (II, S. 59). Zentrale Bedeutung
kommt ihr (dem italienischen Schauplatz entsprechend) in der Sonata de Primavera zu,wo sie – wie H.
Hinterhäuser betont hat 
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–in erster Linie zu jener präraffaelitischen Atmosphäre beiträgt, in der sich
María Rosario als Inkarnation des Typus einer ‚femme fragile‘ bewegt 
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. Daneben erscheinen aber auch
Hinweise auf Raffael selbst, wenn der Marquis die eigene Kühnheit kennzeichnen möchte (I, S. 52: „la
audacia que se admira en los labios y en los ojos de aquel retrato que del divino César Borgia pinto el
divino Rafael de Sanzio“),oder auf Rubens, wenn es um die Beschreibung von María Rosarios Mutter,
der Fürstin Gaetani, geht (I, S. 12: „Yo me incliné y volví a contemplarla. Aquella Princesa Gaetani nie
recordaba el retrato de María de Médicis, pintado cuando sus bodas con el Rey de Francia, por Pedro
Pablo Rubens“).
13 Vgl. Fin de Siècle – Gestalten und Mythen,München 1977, S. 127f.
14 Vgl. etwa I, S. 26, 38, 44 sowie besonders S. 36 die Erinnerung an gewisse „tablas prerrafaélicas“ eines „monje
desconocido, enamorado de los ingenuos milagros que florecen la leyenda de la reina de Turingia“.
6Eine ähnliche Beschreibungstechnik ist an manchen Stellen der Diaboliques zu beobachten. Freilich
bleiben die ikonischen Vergleiche dort noch mehr im Allgemeinen. Es ist dann – bei dem Souper,
zu dem sich in Le plus bel Amour de Don Juan zwölf reife Schönheiten versammeln – die Rede
von „une mer de chairs lumineuses et vivantes comme Rubens en met dans ses grasses et robustes
peintures“ 
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, oder in Le Bonheur dans le crime wird der Comte Serlon de Savigny vorgestellt als
„aussi patricien dans sa redingote noire [...] que s’il avait porté un de ces costumes que le Titien
donne à ses portraits“ 
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, und nur selten gewinnen die Referenzen größere Konkretheit wie im Falle
einer ‚Femme fatale‘ (der Protagonistin von La Vengeance d’une femme),die sich – „plus fière que
la reine de Saba du Tintoret lui-même“ – ihrem Opfer nähert „avec le mouvement retrouvé de la
courtisane qui tente le Saint dans le tableau de Paul Véronèse“ 
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. Wesentlich elaborierter (und zugleich
manierierter) wirkt der Einsatz ikonischer Vergleiche in D’Annunzios frühem Roman II Piacere, wodie
Verweise mit Vorliebe genau lokalisierte und nicht immer allgemein bekannte Kunstwerke betreffen.
Charakteristisch für D’Annunzios Verfahren ist etwa schon auf der ersten Romanseite die Beschreibung
von Rosen in besonders schön geformten Kristallvasen „a similitudine di quelle che sorgon dietro
la Vergine nel tondo di Sandro Botticelli alla galleria Borghese 
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. In der gleichen Weise werden
bestimmte Frauengestalten präsentiert 
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. So heißt es über Donna Ippolita Albónico: „Questa dama
aveva nella sua persona una grande aria di nobiltà, somigliando un poco a Maria Maddalena d’Austria,
moglie di Cosimo II de’Medici, nel ritratto di Giusto Suttermans, ch’è in Firenze, dai Corsini“ 
20
 
.
Oder eine ihrer Vorgängerinnen in der Gunst Andrea Sperellis wird folgendermaßen porträtiert: „Donna
Bianca Dolcebuono era l’ideal tipo della bellezza fiorentina, quale fu reso dal Ghirlandajo nel ritratto di
Giovanna Tornabuoni, ch’è in Santa Maria Novella“ 
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.
Dabei entspricht das Merkmal der detaillierten Lokalisierung der Gemälde wohl dem Status und
den Interessen des Romanhelden Andrea Sperelli, eines allseitig gebildeten Kenners im Sinne jenes
„Dilettantisme“, vor dem ein konservativer Moralist wie Paul Bourget seine Zeitgenossen fasziniert
15 Vgl. J. Barbey d’Aurevilly, a.a.O., S. 101.
16 Vgl. ebda., S. 136.
17 Vgl. ebda., S. 383 und 394.
18 Vgl. G. D’Annunzio, Il Piacere,Rom (Il Vittoriale degli Italiani) 1939, S. 11.
19 Mit Recht befindet deshalb E. Koppen, daß die Porträts von Andrea Sperellis Geliebten in diesem Roman „wie die Bilder
einer Ausstellung“ arrangiert sind (vgl. Dekadenter Wagnerismus, a.a.O.,S. 105).
20 G. D’Annunzio, a.a.O., S. 153.
21 Ebda. S. 148.
7warnte 
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.Das heißt: Die forcierte Ästhetisierung der Welt trägt hier vor allem die Züge der Distinktion
und des Luxus, den D’Annunzios Protagonist – durchaus im Einklang mit seiner gesellschaftlichen
Umgebung 
23
 
 – um sich anzuhäufen versucht: in den Bereichen der Schönen Künste, der Dichtung,
der Musik, der Erotik. Diese ein wenig parvenühafte Emphase des Reichtums, die sich in D’Annunzios
Schreibweise bis in die Abundanz der manchmal besinnungslos gereihten Synonyme erstreckt, trennt
Andrea Sperelli um eine Nuance vom Marqués de Bradomín; doch offenbart die parallele Lektüre, daß
der Entwurf einer ästhetisierenden Weltauffassung zumal in der Sonata de primavera essentiell durch das
Vorbild von Il Piacere geprägt ist, dem Valle-Inclán bei der Stilfigur des ikonischen Vergleichs deshalb
auch mehr verdankt als den Diaboliques. Für den, der D’Annunzios schriftstellerische Präsenz in den
Sonatas bezweifeln möchte, gibt es jedenfalls, was diese Stilfigur angeht, ein Exempel wortwörtlicher
Imitatio, wie man sie sonst nur in der Dichtung der Renaissance vorzufinden pflegt; denn wenn der
Marqués de Bradomín zur Charakterisierung seines Temperaments „aquel retrato que del divino César
Borgia pintó el divino Rafael de Sanzio“ evoziert, so tut er das offenkundig in Anlehnung an einen Passus
aus Il Piacere, woder sinnlich und etwas grausam wirkende Mund Andrea Sperellis („pura di forma,
accesa di colore, gonfia di sensualità, con una espressione un po’ crudele quando rimaneva serrata“) an
dasselbe Portrait erinnern sollte, das überdies mit der gleichen Wendung betitelt wurde:
il ritratto del gentiluomo incognito ch’è nella galleria Borghese, la profonda e misteriosa opera d’arte in cui le
imaginazioni affascinate credetter ravvisare la figura del divino Cesare Borgia dipinta dal divino Sanzio. 24
Daß Valle-Inclán gerade die in Parallele gesetzte Divinisierung des Renaissancekünstlers und des
Renaissancefürsten beeindruckt hat, zeigt an, in welchem Maß auch er an jenem zeittypischen
Mythos der Renaissance partizipiert 
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, der gleichermaßen den Kult ästhetischer Vollendung und die
22 Vgl. de dazu Essais de psychologie contemporaine,Paris 1924, Bd. 1, S. 55–68, sowie U. Schulz-Buschhaus, „Bourget
oder die Gefahren der Psychologie, des Historismus und der Literatur“, lendemains 30 (1983), S. 36–45.
23 Vgl. etwa G. D’Annunzio, a.a.O., S. 96: „In quell’anno, a Roma, l’amore del bibelot e del bric-à-brac era giunto
all’eccesso“.
24 Vgl. ebda. S. 71f.
25 Vgl. zu ihm neuerdings G. Uekermann, Renaissancismus und Fin de Siècle – Die italienische Renaissance in der
deutschen Dramatik der letzten Jahrhundertwende,Berlin-New York 1985. Die sicherlich erwünschte Übertragung dies
Renaissance-Mythos auf die biographische Gestalt seines Autors erfolgt übrigens prompt bei Ortega y Gasset: „Hay
hombres que transcienden a épocas antiguas [...]. Don Ramón del Valle-Inclán es un hombre ‚Renacimiento’„ (zitiert
nach A.N. Zahareas, a.a.O., S. 48).
8Bewunderung für amoralische Vitalität befriedigte 
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. Trotz der evidenten Anleihen bei D’Annunzio,
welche die Wirkungen Barbey d’Aurevillys ergänzen, vollzieht sich die schriftstellerische Realisierung
dieses Ideals einer Schönheit, die zugleich eine (gesellschaftliche) Provokation bedeutet, in den Sonatas
jedoch weithin auf anderen Wegen als in II Piacere,und es wird daher notwendig, zur Beschreibung
von Valle-Incláns Romanzyklus noch eine dritte literarische Solidarität anzuführen. Gemeint ist die
Nähe zum Stilkanon der écriture artiste,also zu den Normen und Techniken einer strengen Kunstprosa,
wie sie sich in Frankreich – in beträchtlichem Abstand übrigens von Barbeys Balzac-Nachfolge – im
erzählerischen Werk Flauberts und insbesondere der Brüder Goncourt ausgebildet hatte 
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. So wirkt
das Vorbild der Goncourtschen Verfahrensweisen unverkennbar in der auffällig reich artikulierten
Kapitelgliederung der Sonatas nach, die hier mehr ist als eine bloße Äußerlichkeit 28 . Tatsächlich
befördert die vielfache Unterteilung die Tendenz, aus den Kapiteln Prosastücke von hoher textlicher
Kohäsion zu machen, welche über das narrativ Übliche hinausgeht. Die Kapitel als erzählerische
Abschnitte verwandeln sich gleichsam in eine Abfolge von poèmes en prose  
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,deren symbolistisches
Stilideal sich auch darin zeigt, daß sie häufig mit besonders suggestiven und in ihrer Rhythmik sorgfältig
kalkulierten Wendungen enden.
Indessen wird Valle-Incláns Orientierung an der écriture artiste noch deutlicher durch Phänomene
manifest, die auf der Ebene des Satzes liegen. Unter ihnen ist etwa die Neigung zu Inversionen
hervorzuheben. Sie führt zu Sätzen wie: „Mucho me alegraba la idea de vivir en el Palacio Gaetani“ (I,
S. 19), „Un instante permaneció Don Juan Manuel contemplando el aspecto del cielo“ (II, S. 51), oder
„[...] al verme en pie con mi brazo cercenado, confieso que era grande mi tristeza. Exaltábase mi orgullo
[...]“ (II, S. 154). In ihnen wirkt als primäres Motiv wohl die Absicht, in einem Kontext ‚normal’ gebauter
Sätze Elemente satzrhythmischer Variation einzuführen; doch geht von den Inversionen jeweils auch
ein Effekt der Pathetisierung aus, der die durch sie ausgezeichneten physischen oder psychischen Gesten
tiefer einprägt.
26 Und seinen Höhepunkt wohl in Friedrich Nietzsches Vision von „Cesare Borgia als Papst“ fand, einer „Möglichkeit
[...] von einem vollkommen überirdischen Zauber und Farbenreiz“, in der „eine Kunst [...] am Werke ist, so göttlich, so
teufelsmäßig-göttlich, dass man Jahrtausende umsonst nach einer zweiten solchen Möglichkeit durchsucht“ (vgl. Der
Antichrist 61,in: F. Nietzsche, Sämtliche Werke – Kritische Studienausgabe,München/Berlin – New York 1980, Bd. 6,
S. 251).
27 Die Flaubert-Nähe signalisiert auf thematischer Ebene in Sonata de Estío etwa die Stilisierung der Niña Chole zur
„Salambó de los palacios de Tequil“ (vgl. I, S. 96, 90 und passim).
28 Zum Modell von Goncourts impressionistischer „discontinuité scintillante“ vgl. R Ricatte, La création romanesque chez
les Goncourt,Paris 1953, S. 460ff. und passim.
29 Oder von „unidades poemáticas“ in der Terminologie Anderson-Imberts, der sie – vielleicht etwas einseitig – als „lo
verdaderamente significativo“ in Valle-Incláns Literatur auffaßt (vgl. A.N. Zahareas, a.a.O., S. 204).
9Das mit Abstand auffälligste Merkmal von Valle-Incláns écriture artiste besteht aber ohne Zweifel
in der Adjektivierung. Sie verrät zunächst besonders klar den Einfluß der französischen Vorbilder durch
das Verfahren, zwei (oder auch mehr) Adjektive – von ihrem zugehörigen Substantiv oft getrennt – an
das Satzende zu stellen. Derart beschreibt der Marqués de Bradomín seine Mutter folgendermaßen: „Era
una señora de cabellos grises, muy alta, muy caritativa, crédula y despótica“;und wenige Sätze weiter:
„Mi madre pasaba horas y horas hilando en su rueca de palo santo, olorosa y noble“(II, S. 66). Oder
von Monsignore Gaetani, der im Sterben liegt, wird gesagt: „Recibida la comunión, su cabeza volvió a
caer desfallecida, mientras sus labios balbuceaban una oración latina, fervorosos y torpes“(I, S. 13). In
jedem Fall ist wahrzunehmen, daß die Adjektive durch ihre Schlußposition (der manchmal nur noch ein
kurzer Vergleich nachfolgt) ungewöhnlich akzentuiert werden und daß sie den Satz, den sie beschließen,
jeweils semantisch beherrschen. So beziehen sich die Epitheta „fervorosos y torpes“ grammatisch wohl
auf das Substantiv „labios“; doch bezeichnen sie dank ihrer akzentuierten Stellung zugleich die gesamte
Erscheinung des sterbenden Bischofs. Die Epitheta „olorosa y noble“ sind grammatisch dem Substantiv
„rueca“ („de palo santo“) zugeordnet; doch erfassen sie darüber hinaus das ganze Wesen der über ihren
exquisiten Spinnrocken gebeugten altadligen Dame 
30
 
.
Eine weitere Akzentuierung erhalten die Adjektive in den Sonatas durch den Umstand, daß sie häufig
zum tragenden Element leitmotivischer Verkettungen werden. Auch hier genügen wenige Beispiele,
um ein Phänomen erkennbar zu machen, das den Text der Romane nicht nur durchzieht, sondern
ihn geradezu konstituiert. Das beste Beispiel bietet vielleicht der Beginn der Sonata de Primavera.
Sie wird eröffnet von der „en los felices tiempos del Papa-Rey“ stattfindenden Ankunft des Marquis
in einer italienischen Traum- und Idealstadt namens Ligura. Diese Stadt kündigt sich zunächst mit
ihren Mauern und Zinnen an („A lo lejos, almenados muros se destacaban negros y sombríos sobre
celajes de frío azul“), bevor sie erstmals namentlich genannt wird, bezeichnenderweise geschmückt
von drei Epitheta: „Era la vieja, la noble, la piadosa ciudad de Ligura“ (I, S. 9). Die dreifache
Adjektivierung, die eine traditionsgeprägte Welt evoziert, vor deren Hintergrund das blasphemische
Liebesabenteuer des Erzählers erst den gewünschten Eclat der Transgression erlangt, bildet für den
Roman nun gewissermaßen einen Grundakkord, dessen einzelne Bestandteile im Verlauf der Erzählung
immer wieder aufgenommen, variiert und neu kombiniert werden. So wiederholt sich seine erste (und
gleichsam fundamentale) Komponente bereits am Anfang des nächsten Kapitels, wenn es über zwei
30 Auffällig ist, daß diese und andere Tendenzen in Valle-Incláns écriture auch jenseits seiner ‚modernistischen‘ Phase
überraschend konstant bleiben und eher noch vertieft werden. Vgl. dazu die treffenden Notizen zur evokativen (statt
logisch gliedernden) Syntax des Tirano Banderas in H. Wentzlaff-Eggeberts Interpretation dieses späteren Textes
(Der spanische Roman,hrsg. v. V.Roloff und H. Wentzlaff-Eggebert, Düsseldorf 1986, S. 320f.).Gerade durch die von
Wentzlaff-Eggebert hervorgehobene systematische Vermeidung gedanklich klärender subordinierender Konjunktionen
wird übrigens wieder die Flaubert-Nähe Valle-Incláns deutlich.
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„bedeles con sotana y birreta“ heißt: „Eran viejos y ceremoniosos“ (I, S. 11), und am Anfang des fünften
Abschnitts begleitet das gleiche Adjektivpaar den Auftritt Polonios, der als Hüter der Sitten und folglich
eifersüchtiger Gegenspieler des Verführers mit der Formulierung „un viejo y ceremonioso mayordomo“
bedacht wird (vgl. I, S. 19).
Zur Atmosphäre der ‚alten‘, der ‚adligen‘, der ‚frommen‘ Stadt Ligura ‚in den glücklichen Zeiten
des Papa-Re‘ gehört ebenfalls die Eigenschaft nobler Liebenswürdigkeit und ‚Politesse mondaine‘.
Und auch hier ist es ein Adjektiv („amable“), das in verschiedenen Kombinationen leitmotivisch für
die Suggestion einer höfisch-ekklesiastischen Stimmung sorgt. In diesem Sinn haben die Töchter der
Fürstin Galiani „una sonrisa, que era a la vez tímida y amable“, während die Fürstin selbst im gleichen
Abschnitt spricht „con aquella suavidad de dama amable y devota“ (vgl. I, S. 14). Den Inbegriff höfisch-
ekklesiastischer Politesse gibt natürlich der „Colegial Mayor“ Monsignore Antonelli („¡Un sabio y un
santo!“) ab, bei dessen Anblick der Marqués de Bradomín sich des erotischen Prestiges der römischen
Prälaten erinnert und eine Anwandlung von Eifersucht verspürt: „Adivinaba [...] todo el influjo galante
de los prelados romanos, y acudía a mi memoria la leyenda de sus fortunas amorosas“ (I, S. 27). Dabei
scheint für die gemessene Galanterie des Colegial Mayor pars pro toto seine Stimme einzustehen, die
einmal eine „voz grave y amable“ ist (vgl. I., S. 27), ein anderes Mal, als er die Komplimente des
Erzählers unterbricht, „su grave voz, reposada y amable“ (vgl. I, S. 23).
Indem die Adjektive solcherart leitmotivische Verkettungen bilden, welche der Herstellung einer
bestimmten Atmosphäre dienen, übernehmen sie offenkundig eine ähnliche Funktion wie die ikonischen
Vergleiche. Das heißt: sie tragen zu einem Typus von Prosa bei, der in einem Verhältnis seltener
Harmonie einerseits die narrative Entwicklung des Romans vollzieht und andererseits – gleich einer
Sammlung von poèmes en prose – eine Reihe von Bildern, Klängen und Stimmungen vermittelt, bei
denen das Gewicht der Suggestion jenem der Narration kaum nachsteht. Vergleichbares war sicherlich
auch in der Romanprosa D’Annunzios angestrebt worden; doch unterscheidet sich die écriture artiste
der Sonatas von ihr durch eine bemerkenswerte Konzentration, die am besten wiederum durch Valle-
Incláns Technik der Adjektivierung sichtbar wird. Wo D’Annunzio luxurierende Serien gleichgeordneter
Adjektive bevorzugt, pflegt sich Valle-Inclán auf die Juxtaposition weniger Adjektive zu beschränken,
welche dafür aber verschiedenen Sinnesbereichen angehören oder das Sinnlich-Konkrete in oft hartem
Bruch neben das Abstrakt-Allgemeine stellen. So erscheinen in der Sonata de Primavera – bereits mit
einer Art Esperpento-Effekt – zwei alte Damen, Assidues des Salons der Fürstin Galiani, welche für den
Erzähler bei jedem ihrer Auftritte „las dos señoras de los negros y crujientes vestidos de seda“ sind (vgl.
I., S. 69 und 43). Gerade solche Überlagerungen des Optischen und des Akustischen kommen in den
Adjektivpaaren der Sonatas überaus häufig vor: man denke etwa an die Gestalt des jungen russischen
Fürsten, „el blondo y taciturno adolescente“, in der Sonata de Estío oder an die „boca muda y sangrienta“
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der Nina Chole, auf der sich während der gleichen Episode ein geheimnisvolles Lächeln abzeichnet (vgl.
I, S. 134). Für die Überlagerung sensueller und affektiver Valeurs wäre zu erinnern an Don Juan Manuels
Hände, „que eran pálidas, nobles y descarnadas“ (II, S. 49) oder insbesondere an Conchas Haare, deren
Epitheta in der Sonata de Otoño erneut leitmotivische Bedeutung besitzen. In einer Szene, die auf den
Tod der Geliebten vorausdeutet, ist die Rede von „cabellos negros, trágicos, adustos, extendidos como
la humareda de una antorcha en el viento“ (II, S. 65). Als der Erzähler Concha dann tot in den Armen
hält, kämpft er mit ihrer „trágica y ondulante cabellera“, die wenig später angesprochen wird als „los
queridos y olorosos cabellos“ (vgl. II, S. 84).
Nun würden die Notizen, die ich bislang zu den hervorstechenden Stilmerkmalen der Sonatas
gemacht habe, einigermaßen müßig bleiben, wenn das von ihnen unterstrichene Detail nicht auf
frappante Weise mit der gesamten Perspektive und Weltsicht des Textes übereinstimmte. Was durch die
ikonischen Vergleiche, die semantische Dominanz der Adjektive und deren Disposition in Ordnungen
spannungsreicher Diversität zum Ausdruck kommt, ist ja ein Kult nicht nur des schönen Bildes, sondern
genauer gesagt: von Bildern, die untereinander im Verhältnis der Vielfalt, der Verschiedenartigkeit und
des Widerspruches stehen. Dabei geht es um die gleiche Lust an farbigen Kontrastwirkungen, welche
auch die Gattungsassoziationen und nicht zuletzt den Charakter des Protagonisten bestimmt: sie ist
verantwortlich für den Anspruch Casanovascher Memoiren, dem die Gegenfigur der Augustinischen
Konfessionen stets bewußt bleibt, und für die Beschwörung fortdauernder Feudalität, in der sich
Frömmigkeit und Libertinage wechselseitig steigern, ja exaltieren.
All diese Kontraste und Diversitäten, welche die Sonatas sowohl auf ihrer Inhalts- wie auf ihrer
Ausdrucksseite feiern, erwachsen indes kaum aus einer gelebten Gegenwart, sondern ganz überwiegend
aus der erinnerten Vergangenheit. Dem entspricht natürlich schon die Erzählfigur von „Memorias
Amables“, in denen ein ‚sehr alter‘ Don Juan seiner erotischen Abenteuer gedenkt und in denen
die Erinnerung selbst bereits eine quasi libidinöse Qualität annimmt 31 .Darüber hinaus ist jedoch zu
bemerken, daß auch das von den Memoiren Erinnerte immer wieder aus weiteren Erinnerungen besteht
und daß die biographische Erinnerung um so vielfältiger, kontrastreicher, pittoresker wird, je tiefer sie
ihrerseits in die historische Erinnerung eintaucht 
32
 
. Historie und pittoreske Vielfalt neigen in der Sicht
des Erzählers nämlich zur Synonymie, während andererseits die Gegenwart lediglich als Domäne von
Monotonie ins Blickfeld gerät.
31 Vgl. dazu den Aufsatz von R. Cardona, „Ei tiempo en Sonata de Otoño“,in A.N. Zahareas, a.a.O., S. 216–223.
32 Es erscheint daher kaum sinnvoll, die historistischen Indizien für diese Potenzierung der Erinnerung – wie Cardona das
tut – als ein „tinglado de antiguallas“ abzuwerten (vgl. ebda. S. 221 und 217). Gerade umgekehrt kann man in der –
ästhetisch wie moralisch ‚unverantwortlichen’ – Montage verschiedener Vergangenheiten vielmehr den wesentlichen
Beleg einer verblüffenden (Post)Modernität der Sonatas erblicken.
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So ist zu verstehen, daß der Marqués de Bradomín sich nicht allein in seine Jugendzeit, sondern das
erinnerte Ich seiner Jugendzeit oft noch einmal in eine vergangene Geschichtsepoche zurückversetzt.
Derart macht ihn die Liebe zu Concha in der Sonata de Otoño zum Kreuzritter: „Yo era el Cruzado que
partía a Jerusalén, y Concha la Dama que le lloraba en su castillo al claro de la luna“ (II, S. 53). In der
Sonata de Estío verwandelt er sich im Gedenken an seinen Vorfahren Gonzalo de Sandoval („que fundó
en México el reino de la Nueva Galicia“) in einen „conquistador antiguo“, während die Niña Chole
zur eroberten und unterworfenen Aztekenprinzessin wird (vgl. I, S. 105), daneben aber auch mehrfach
zur karthagischen Salammbô oder – durch ihren Inzest – zur Tragödiengestalt der klassischen Antike
(vgl. I, S. 122). Wenn der Erzähler bei seiner Landung in Veracruz den „rumor augusto de la Historia“
vernimmt (I, S. 98: „[...] sentía levantarse en mi alma de aventurero, de hidalgo y de cristiano, el rumor
augusto de la Historia“), ist das demnach ein ausgesprochen polyphoner Ruf, der die Stimmen vielfältiger
Vergangenheiten enthält.
Daß die Vergangenheit als Inbegriff von Vielfalt der Gegenwart als Inbegriff von Monotonie
opponiert, deutet in der gleichen Sonata de Estío der Vergleich zwischen einer früheren Reise auf
einem genuesischen Schiff und der aktuellen Überfahrt auf einer englischen Fregatte an. Dieser
Vergleich artikuliert sich auf den ersten Blick wie eine jener in den romanischen Literaturen des Fin
de Siècle beliebten Stellen, an denen die ‚lateinische Rasse’ trotzig auf ihrer Superiorität gegenüber der
germanisch-angelsächsischen Rasse des protestantischen Nordens insistiert 
33
 
. Indessen zeigt sich bei
näherer Betrachtung, daß die Rassenkontrastierung genaugenommen bei der Beschimpfung der einen
Seite („La raza sajona es la más despreciable de la tierra“) erschöpft ist, während die Feier der anderen
Seite weniger einer bestimmten Rasse, als vielmehr dem Phänomen rassischer und sozialer Vielfalt
– einer „farándula exótica y pintoresca que con su algarabía causaba vértigo y mareo“ – gilt (vgl. I,
S. 85). Dadurch entsteht das Bild einer mittelmeerischen Welt, die sich als die ältere und deshalb als
die vielfältigere auszeichnet gegenüber einer gleichförmigen Welt von „herejes y mercaderes“, welche
letztlich nicht nur die angelsächsische ist, sondern überhaupt die moderne, bürgerlich handeltreibende
Gesellschaft repräsentiert, deren funktional rationalisiertes Gleichmaß das Fin de Siècle so intensiv zu
beklagen wußte.
33 Zum mentalitätsgeschichtlichen Ursprung solcher Stellen vgl. H. Mehnert, „Zur Bedeutung der Begriffe
‚symbolisme‘, ‚décadentisme‘ und ‚dégénérescence‘ im 19. Jahrhundert“, in: W. Drost (Hg.), Fortschrittsglaube und
Dekadenzbewußtsein im Europa des 19. Jahrhunderts,Heidelberg 1986, S. 75–84, hier S. 79f. Zur Exaltation der
‚lateinischen Rasse‘ würde im übrigen der Umstand passen, daß Bradomín dem von E. Koppen skizzierten Idealtyp
eines dekadenten Protagonisten (vgl. Dekadenter Wagnerismus, a.a.O., S. 160) zwar in den Punkten des Ästhetizismus
und einer extravagierenden Sexualität entspricht, keineswegs aber in den Punkten der „Lebensuntüchtigkeit“ und des
„Wagnerismus“.
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Gegen eben diese Gesellschaft von ‚Ketzern‘ und ‚Händlern‘, oder anders ausgedrückt: von
Rationalisten und Bürgern, ist in den Memoiren des Marqués de Bradomín nun die beinahe fanatische
Exaltation der „otros tiempos“ und der mit ihnen verbundenen „recuerdos históricos“ gerichtet. Da
sie in der Geschichte gerade nicht auf die Einheit einer Tradition, sondern auf die Verschiedenheit
faszinierender Bilder setzt, prägt sie einen Historismus, dem kaum etwas wirklich Konservatives zu
eigen ist, sondern der eher anarchoide Züge trägt. Es handelt sich um den Typus eines – wenn man so
will – oppositionellen Historismus; denn nichts läge ihm ferner als die Legitimation des Bestehenden
aus dessen Herkunft und Entwicklung 
34
 
. Worauf er sich stattdessen fixiert, ist die Evokation ‚anderer
Zeiten‘ als Welten der Opposition gegen eine – um mit Freud zu sprechen – ‚unbehagliche’ Kultur, in
welcher die alte Freiheit erotischer Extravaganz und privater Aggressivität strikt diszipliniert erscheint.
In der Tat lesen sich zumindest die Sonata de Estío und die Sonata de Invierno über weite Strecken wie
ein indirekt bestätigender Kommentar zu Freuds Unbehagen in der Kultur. Zwar kann das Vergangene
in den beiden Romanen gelegentlich auch deshalb faszinierend wirken, weil es den Bereich sozusagen
monumentaler Orthodoxie bildet, etwa jener „lealtad de otros siglos“, die den Marqués de Bradomín
zur Sache der Karlisten und Doña Margaritas zieht, als wäre er der Ritter Tirant lo Blanc 
35
 
. In der
Regel erweist sich die Geschichte für die Erinnerung des Marquis jedoch als Eldorado all dessen, was
vor den Normen der bürgerlichen Gesellschaft heterodox geworden ist. Mit ihm tut sich ein Traumland
des Historismus auf, in das der Erzähler (und gewiß auch der Leser) die frustrierten Aggressionen
und Extravaganzen projizieren darf, welche ihm von den Kontrollen der Zivilisation untersagt oder
eingeschränkt werden 
36
 
.
So erklärt sich nicht nur der Enthusiasmus über den Inzest, in dem der Marquis „el magnífico pecado
de las tragedias antiguas“ sieht, sondern gleichfalls sein Hymnus auf die Homosexualität, bei dem die
Nostalgie der biographischen und jene der historischen Vergangenheit aufs neue zusammenkommen:
„Es la educación recibida en el Seminario de Nobles. Leyendo a ese amable Petronio, he suspirado
más de una vez lamentando que los siglos hayan hecho un pecado desconocido de las divinas fiestas
voluptuosas“; worauf sich eine elegische Klage über die eigene Konstitution anschließt, welche den
34 Schon für Valle-Inclán dient die Geschichte demnach – um eine schöne Formulierung Niklas Luhmanns aufzugreifen –
im wesentlichen „als Kontingenzbeweis zu dem, was sich durchgesetzt hat“. Vgl. dazu N. Luhmann, „Das Kunstwerk
und die Selbstreproduktion der Kunst“, in: H.U. Gumbrecht/K.L. Pfeiffer (Hg.), Stil – Geschichten und Funktionen eines
kulturwissenschaftlichen Diskurselements,Frankfurt a.M. 1986, S. 620–672, hier S. 657.
35 Hier zeigen sich gewissermaßen Einsprengsel von Elementen „weißer Romantik“ in eine Imaginationswelt, welche
ansonsten weithin durch die nostalgische Evokation von Bildern „schwarzer Romantik“ geprägt ist. Vgl. zu dieser
produktiven Begriffsdistinktion J. Link, „Metamorphosen der romantischen Kulturrevolution – Diskurshobelspäne“,
kultuRRevolution 12 (1986), S. 45–51.
36 In diesem Sinn nimmt bereits Ortega y Gasset an den Sonatas den – wenigstens impliziten – Protest gegen die „tiempos
[...] reglamentarios“ der Moderne wahr, „unos tiempos tan anémicos [...] que ni aun alientos quedan para los grandes
vicios y los crímenes grandes“ (vgl. A.N. Zahareas, a.a.O., S. 50).
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Erzähler, der auch im Erotischen historistischer Vielfalt huldigen möchte, nur mit einer ‚monotonen‘
Libido ausgestattet habe: „Aquel bello pecado, regalo de los dioses y tentación de los poetas, es para mí
un fruto hermético. El cielo, siempre enemigo, dispuso que sólo las rosas de Venus floreciesen en mi
alma y, a medida que envejezco, eso me desconsuela más“ (I, S. 135).
Weitaus häufiger artikuliert sich in den späten Sonatas der Wille zum Bruch des anderen großen
Verbots, das die Kultur – oder genauer: der moderne Staat – über die individuelle Gewalt verhängt hat. In
diesem Zusammenhang ist schon in der frühen Sonata de Otoño die Erinnerung an Conchas Großvater,
einen „caballero déspota y hospitalario“, aufschlußreich. Sie verklärt dessen „hermosa y noble locura“
einmal, weil er – auf offenbar spanische (nicht angelsächsische) Weise – ein Häretiker war, und zum
anderen, weil er im Verdacht stand, einen seiner Diener erschlagen zu haben (vgl. II, S. 76). Eine
noch heftigere Sehnsucht nach feudal-anarchischer Gewalttätigkeit verrät die Sonata de Estío mit ihrer
Heroisierung der mexikanischen Banditen, deren Faszination erneut aus der Affinität erwächst, die sie
zu den Bildern einer kriegerisch-abenteuerlichen Vergangenheit unterhalten. Ihre blutigen Verbrechen
werden als Taten ausgegeben, welche einst – „en otro tiempo“ – den Stoff für Epen bildeten; ihr Anführer
besitzt den ‚großartigen Kopf eines spanischen Abenteurers‘ und außerdem „el gesto dominador y galán
con que aparecen en los retratos antiguos los capitanes del Renacimiento: Era hermoso como un bastardo
de César Borgia“ (I, S. 129).
Seinen Höhepunkt findet dieser Kult der Aggression in einem so berühmten wie berüchtigten
Abschnitt der Sonata de Invierno, indem der Marqués de Bradomín die Schönheit von Kriegsgreueln
preist:
Yo siento, también , que el horror es bello, y amo la púrpura gloriosa de la sangre, y el saqueo de los pueblos,
y a los viejos soldados crueles, y a los que violan doncellas, y a los que incendian mieses, y a cuantos hacen
desafueros al amparo del fuego militar. (II, S. 152)
Das sind in der Tat starke Worte, und kaum jemand wird sie für erfreulich halten. Immerhin ist bei ihrer
ideologischen Einschätzung zu bedenken, daß es ihnen (so sehr sie die Gewalt rühmen) nicht eigentlich
um den Dienst einer Macht geht. Was sich in ihnen fortsetzt und zuspitzt, ist vielmehr die anarchische
Lust am Terror, die der Marquis in einer Epoche des gesicherten staatlichen Gewaltmonopols als
etwas radikal Unzeitgemäßes zu empfinden scheint: „Yo sentí alzarse dentro de mí el ánimo guerrero,
despótico, feudal, este noble ánimo atávico, que haciéndome un hombre de otros tiempos, hizo en éstos
mi desgracia“ (ebda.).
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So gehört auch diese Stelle in den Umkreis von anderen, in denen gegen die zivilisatorischen Zwänge
und Disziplinierungen verführerisch oppositionell der Rausch der Geschichte ausgespielt wird, und
es ist sicher kein Zufall, daß derselbe Abschnitt wenig später das schon vertraute Lamento über die
sexuelle Beschränktheit des Marquis („la triste aridez de mi destino“) erneuert. Außerdem steht der
Marqués de Bradomín mit seinem Enthusiasmus des Kriegs im ersten Dezennium des 20. Jahrhunderts
ja durchaus nicht allein, und es wird nur vier Jahre dauern, bis der Futurist F.T. Marinetti sein tatsächlich
zukunftsreiches Schlagwort von der „guerra – sola igiene del mondo“ verkündet. Offenbar gibt es
epochale Stimmungslagen, die so mächtig sind, daß sie selbst die Extreme eines Historismus und
eines Futurismus in manchen Punkten gemeinsamer Opposition (und gemeinsamer Ressentiments)
zusammenfallen lassen.
